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БИДЕРМАйЕР	КАК	КуЛьТуРНО-СТИЛЕВОй	ФЕНОМЕН
статья посвящена исследованию бидермайера как взаимосвязи стиля искусства, стиля 
культуры и стиля жизни с использованием комплексной методологии исследования: 
философско-теоретической, культурологической, историко-культурной, искусствовед-
ческой. Источниками являются работы по методологии историко-культурологического 
анализа, философской теории стиля, исследованию культуры первой трети XIX в. 
автор приходит к выводу, что бидермайер относится к культуре переходного типа, 
что его художественный язык отражает поиск своего культурного образа поколением 
буржуазного сообщества на основе присущего ему стиля жизни, ориентированного на 
жизненную практику.
К л ю ч е в ы е  с л о в а: стиль, культура, искусство, идентичность, переходность, мен-
тальность, коммуникация, жизненный мир, полистилистика, стилизация, адаптация, 
образ, исторический контекст.
стилевая панорама европейского искусства отмечена последовательностью 
стилей, имеющих осмысленную идейно-эстетическую программу, в которой выра-
жены четкие представления о художественных идеалах и принципах отмежевания 
от предшествующих стилей; таковы были соотношение барокко с ренессансом, 
романтизма с классицизмом, символизма с реализмом. на этом фоне особое 
место занимает стиль бидермайер, который возник в период «между» больши-
ми программными стилями как выражение переходности стилевых тенденций. 
в силу этого он впитал в себя влияние разных стилей, выражавших основные 
позиции этого переходного периода (а именно сентиментализма, рококо, ампира, 
романтизма и реализма), чем объясняются присущие ему черты эпигонства и по-
листилистики. в этом смысле он являлся провозвестником грядущей эклектики, 
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соединявшей признаки разных исторических стилей, воспринимавшихся как 
костюмы «исторической костюмерной», которые может примерить на себя со-
временность, чтобы обозначить свое участие в общеисторическом культурном 
процессе и показать в то же время свое отличие.
Переходный характер этого периода культурного развития состоял в вы-
работке нового понимания культуры на пути от объективистской риторической 
парадигмы к новому мировоззрению, в центре которого был новый субъект 
становящегося буржуазного сообщества, искавший язык выражения своего 
места в жизни и культурном пространстве, чем определялось, в частности, его 
отношение к культурному наследию прошлого. суть этой культурной направ-
ленности состояла в наполнении современного практицизма и функционализ-
ма духовно-эстетической значимостью исторически авторитетных ценностей, 
в выявлении формы своего отличия без разрыва с предшествующей историей 
культуры. но если бидермайер был ориентирован на адаптацию культурных 
течений прошлого к жизненному миру, то эклектика в первую очередь отрабаты-
вала стилевой язык в контексте историко-культурных соотношений. в отличие 
от полистилистичного бидермайера эклектику, с ее ярко выраженным культур-
но-историческим интересом, стилевой осознанностью, можно считать поздней 
фазой периода стилевой переходности в культуре XIX в., за ней последовали 
эстетизм и модерн, уверенно завершающие стилевые поиски постриторической 
культуры XIX в. 
основным методом стилетворчества в эклектике была стилизация на темы 
различных архитектурных стилей, распространявшаяся как в архитектуре, так 
и в других областях предметного творчества в образах неоготики, неоренессанса, 
необарокко, неоклассицизма, стилизованных национальных форм. стилизации 
создавали пространство, в котором укреплял свои позиции субъект утверждавшей-
ся буржуазной культуры, представитель массового потребительского общества, 
особо нуждавшийся в культурно-авторитетных опорах. вместе с тем отсутствие 
какой-либо содержательной связи стилизованной формы с оригинальным стилем, 
с одной стороны, и с функцией предмета, с другой стороны, привело к активизации 
игрового начала, выразившегося в чисто эстетической, декоративной разработке 
формы-прообраза. оригинальность и совершенство стилизации оценивались по 
степени мастерства, игровой фантазии и эстетического вкуса стилизатора, в связи 
с чем возросла цена искусственности и искусности.
в отличие от эклектики ценности, лежавшие в основе бидермайера, были 
жизненно укорененными и позитивно настроенными. внешняя декоративность 
и ориентация на производимое эстетическое впечатление еще не слишком зани-
мали его. в нем чувствовалась перекличка с чувствительностью сентиментализма, 
игривостью рококо и лаконичностью ампира, романтической мечтательностью, 
то есть подчеркивалась восприимчивость к ним, а не отличие. Поэтому стилевой 
поиск бидермайера характеризуется в большей степени полистилистичностью, 
временами эпигонством, а в меньшей степени формально-эстетической стилиза-
цией. И бидермайер, и эклектика в известной мере представляют собой стилевой 
парадокс, поскольку, не имея осознанной творческой стилевой программы, а также 
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пользуясь языком смешения стилевых форм, оба этих явления обладают стиле-
вой определенностью, позволяющей видеть и их своеобразие, и отличие от таких 
программных и ведущих стилей и направлений культуры XIX в., как романтизм, 
реализм, символизм, эстетизм и модерн.
Местоположение бидермайера в культуре первой половины XIX в. прежде 
всего определяется в системе координат между романтизмом и реализмом, но 
именно между ними, а не в их круге. Поэтому встречающиеся в искусствоведче-
ской литературе его характеристики как «реало-романтизма», «одомашненного 
романтизма» или протореализма представляются неточными.
реализм, заявивший о себе в 50–60-е гг. XIX столетия, обращался к реаль-
ности гораздо более натуральной, даже физиологичной, материально весомой, 
но и социально определенной, объективной и сложной, что требовало усиления 
аналитического начала. Представленный в реализме образ реальности пугал 
своей подчеркнутой неэстетизированностью, обострявшей отношение между 
человеком и реальным миром. Искусством бидермайера, напротив, создавалось 
впечатление эстетически гармоничного соотношения человека и реальности. 
Мироощущению, лежавшему в основе бидермайера, было свойственно не трак-
товать действительность в категориях бытия, не нагружать ее метафизически 
смысловой или подражательно антикизированной образностью, а придавать 
ей черты обыденной бытовой жизни, с которой человек был связан простыми 
и практически понятными отношениями, материально и функционально про-
явленными.
сравнивая образ вещи в реализме середины XIX в. и в бидермайере, а. в. Ми-
хайлов отмечал, что, хотя в реализме вещь предстает в своей конкретной матери-
альной предметности, она принадлежит органичности целого, которая перерастает 
границы вещи, сливая все воедино, благодаря чему вещь существует в простран-
ственно-бытийной вертикали [7, 52]. в отличие от реализма в бидермайере «…вещам, 
взятым как именно вещи, — не во что превращаться и некуда, потому что у каждой 
из них уже отнято направление ”вверх”, ко все большей духовности ее смысла…», 
поэтому вещи размещаются по горизонтальной оси координат пространства, не 
синтезированно, а рядоположенно и обособленно [7]. в связи с этим возрастает 
предметность вещей, которые «расположены, расставлены — прочно… они — каж-
дая сама по себе» [Там же, 55–56]. отсюда такая детальная подробность, отдель-
ность и функциональная конкретность (вещность) изображаемых вещей, каждая 
из которых имеет свое устойчивое место. Части и детали материально-предметного 
мира бидермайера связаны между собой посредством человеческой меры, целе-
сообразно упорядочивающей окружающую среду повседневной жизни человека. 
Практицизм был характерен и для интерьеров бидермайера, и для мебели, для 
костюма и прикладного искусства, лишенных рафинированности стилизованной 
программности ампира и вообще каких-либо символических коннотаций, — они 
просты, удобны и обаятельны с их функциональными формами и простодушно-
поэтичной декоративностью.
вместе с тем мир бидермайера окрашен собственной поэтичностью с интона-
цией сентиментальности, навеянной романтизированными настроениями, при 
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помощи которых бидермайер пытался адаптировать к реальной жизни высокие 
идеалы романтизма. он воплощал склонность к романтической поэтизации 
жизни, искренности чувств, мечтательности, жизненной конкретности, при-
давая им иное звучание. влечение к поэтизации мира было присуще и ему, но 
только если романтики полагали, что поэзия мира может открыться благодаря 
творческим усилиям духа, прежде всего в искусстве, то для бидермайера поэтич-
ностью обладала сама эмпирическая реальность как естественная среда жизни 
человека, что соответствовало, впрочем, мировоззренческим установкам XIX в. 
(от позитивизма до философии жизни), предпочитавшим конкретность явления 
абстрактным понятиям.
романтизм, в особенности немецкий, с его философичностью и мировоз-
зренческой объемностью, был наиболее идейно выраженным духовно элитарным 
явлением. он обозначал апогей духовных исканий времени и в этом качестве 
выступал как противоположность бидермайера, который именно в Германии 
и австрии достиг статуса самостоятельного стиля. несмотря на их параллель-
ное сосуществование во времени и некоторые черты сходства, нельзя не видеть 
принципиальных различий в их духовно-эстетических ориентациях. романтики 
утверждали приоритет личности, свободы творчества субъекта, мировоззренче-
ского универсализма, несовпадения одухотворенного универсума с эмпирической 
обыденной реальностью. в бидермайере, напротив, эстетизировались повседнев-
ная действительность и погруженный в ее течение обыкновенный человек, по 
сути обыватель. Художественный опыт романтизма опирался на философско-
эстетическую идеалистическую идеологию, он был проникнут энтузиастической 
верой в истинность духовных идеалов. а бидермайер, не имея собственной иде-
ологической платформы, исходил из позитивистского мышления, обращенного 
к эмпирическому, а не метафизическому миру.
образ непредставимого, рожденный романтическим сознанием, являлся 
особой репрезентацией сложного внутреннего мира творческого субъекта как 
медиума между жизненной реальностью, человеком и универсумом — главного 
героя искусства романтизма. высшим духовным наслаждением для личности 
романтика было состояние волнения от чувства взаимопроникновения с миром, 
радости ощущения в себе духа жизни. Героем же искусства бидермайера был 
обыкновенный заурядный человек, жизнь которого протекает в реальной дей-
ствительности, приспособлена к повседневному быту, предметной среде. образ 
человека искусства, в котором романтики видели одержимого духом художествен-
ного Творца, приобретал в бидермайере черты человека, занятого своими про-
фессиональными занятиями. Когда художник бидермайера обращается к образу 
человека, для него важно показать не личность с ее сложным внутренним миром, 
а изобразить его за обычными занятиями, даже если героем картины оказывается 
человек искусства. Так, на картине Г. Кёрстинга мы видим великого немецкого 
пейзажиста-романтика Каспара Давида Фридриха в интерьере его мастерской, 
отгороженной от природы глухими стенами (ил. 1). любопытно сопоставить два 
изображения скрипача-виртуоза Паганини. на картине Эжена Делакруа музы-
кант словно застигнут в момент экстатической самозабвенной игры. во всей его 
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фигуре чувствуется излом, нервические 
импульсы сливают воедино музыку и тело 
музыканта. несомненно, что главным 
в этой картине было передать взаимопро-
никновение человека и музыки в момент 
творчества. Иной Паганини предстает на 
портрете Георга Кёрстинга, на котором мы 
видим музыканта в спокойной позе мелан-
холично водящего смычком по струнам, это 
скрипач, занимающийся своим обычным 
делом — игрой на скрипке (ил. 2, 3).
вот как описывает свой идеал суще-
ствования человека в поэтизированной ре-
альности герой рассказа «Полевые цветы» 
(1840) австрийского писателя альберта 
Штифтера: «Два старинных желания ожи-
вают в моем сердце. Мне хотелось бы жить 
в квартире из двух больших комнат, с хоро-
шо навощенными полами, на которых бы не 
лежало ни пылинки; стены нежно-зеленые 
или перламутровые, у стен новая мебель, благородная массивная, простая в духе 
античности, с острыми углами, сверкающая; на окнах занавеси из серого шелка, 
словно матовое стекло, натянутые так, чтобы образовались тонкие мелкие склад-
ки, их надо было бы задергивать с краев к середине. в одной комнате были бы 
Ил. 1. Георг Кёрстинг. К. Д.Фридрих 
в своей мастерской
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Ил. 2. Эжен Делакруа. 
Портрет Паганини
Ил. 3. Георг Кёрстинг. 
Портрет Паганини
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широкие окна, чтобы целыми потоками вливался в нее свет, и с занавесями, как 
они описаны выше, для вечернего уюта. Полукругом возле меня располагались 
бы целые заросли цветов, а в центре сидел бы я сам перед мольбертом и пытался 
бы запечатлеть на полотне краски, что вечно живут в моей душе и призрачным 
светом своим достигают меня в сновидениях… на стенах висели бы — рейсдаль, 
тот или другой, или Клод, кроткий Гвидо, или же детские личики кисти Мурильо. 
на такой Пафос или же в Эльдорадо я всякий раз вступал бы с душой наине-
виннейшей, светлой, — тут я рисовал бы либо задавал себе празднества Поэзии. 
а если бы между тропическими растениями с их темной листвой стояли бы две 
или три белоснежные, покойные мраморные статуи древних времен, то тогда был 
бы достигнут самый предел удовольствия!» [6, 551–552].
в этом отрывке образ поэтичности мира представлен в камерных интонациях 
уже данной, предельно конкретной визуальности. Поэтичность для романтиков 
состояла в том, чтобы мыслить о неопределенном, переживать неосуществляе-
мое, то есть погружаться в глубины сознания, обнаруживая там все новые от-
тенки чувствований и темы для вдохновения — в этой сладкой муке жизни духа 
романтики видели смысл существования. они не считали стремление к счастью 
достойной целью человека. Критикуя романтическое мировоззрение, Гегель на-
зывал «романтическую душу» «несчастной прекрасной душой» [2, 359]. Для языка 
образов бидермайера, напротив, характерны воплощенность и договоренность, 
это реальность ставшего, пребывающего, самодостаточного мира. романтики 
считали творческий процесс откровением, таинством преображения материаль-
ного в идеальное, а художник бидермайера стремился к покою и удовольствию 
от соответствия видимого мира собственному душевному настрою. Творческим 
продуктом такого соответствия была не идеализированная картина бытия, а идил-
лическая картина полной гармонии внутреннего и внешнего.
в изобразительном искусстве главный интерес художника-романтика пере-
мещался с события на переживания героя, на выражение его внутренней энергии. 
Так, Делакруа говорил, что ему интересно отобразить не саблю, но ее блеск в мо-
мент удара, не коней, но их схватку, не музыканта, но его музыку. в его картинах 
преодолевается все, что статично, завершено, ради передачи напряженного ди-
намизма, — в них чувствуется мощь цветовых контрастов и красочных взаимо-
переходов, контуры рисунка размываются, линия становится темпераментной. 
Художники бидермайера предпочитали изображать жанровые картины человека 
в занятиях и повседневных ситуациях. в их живописи человек предстает не перед 
лицом таинственно-тревожного мира Природы, а в простом, знакомом и понятном 
интерьере, создающем ощущение покоя, уюта и защищенности. в этом смысле 
можно сравнить две картины со сходной композицией К. Д. Фридриха и М. фон 
Швиндта (ил. 4 и 5). в картине Фридриха «Женщина у окна» главное то, что за ок-
ном, — возвышенная, метафизическая бескрайняя чистота небесного пространства, 
а в картине Швиндта — обстановка спальни с подробной передачей находящихся 
в ней предметов. Девушка просто выглядывает в окно, но полностью принадле-
жит своему домашнему миру. здесь главным героем картины является именно 
интерьер комнаты, а не распахнувшийся перед девушкой простор мироздания.
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во всех произведениях романтиков заключена большая концептуальная 
идея. Так, одной из значимых тем для них был образ детства как начала жизни 
и мерила ее совершенства, ребенка, воплощающего гармонию природного, духов-
ного и душевного. особенно выразительно образ детства запечатлен на картинах 
Ф. о. рунге. в его программном произведении «Большое утро» младенец изо-
бражен в ореоле божественного свечения, как образ христианского просветления, 
надежды на пришествие царства истины и совершенства. на портретах дети 
изображены (ил. 6) как мудрые маленькие великаны, серьезно взирающие на че-
ловечество с высоты всепонимания. на картинах художников бидермайера дети 
предстают в образе вызывающих умиление прелестных, наивно чистых созданий, 
написанных в традициях сентиментализма без какой-либо концептуально-со-
держательной нагрузки (ил. 7).
Ил. 4. Каспар Давид Фридрих.  
Женщина у окна
Ил. 5. Мориц фон Швиндт. утро
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Ил. 6. отто Филипп рунге.  
Дети семьи Хюльзенбек Ил. 7. Фердинанд Георг вальдмюлер. Дети
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свое понимание объективного и непреодолимого разрыва между идеалом 
и реальностью, абсолютом и любой окончательностью романтики вкладывают 
в понятие иронии. Ирония в романтическом сознании имеет два смысловых от-
тенка: в раннем романтизме она носит общемировоззренческий характер — «вся 
полнота мировой жизни в иронии и через иронию держит свой суд над ущербными 
явлениями, от нее оторвавшимися и притязающими на самостоятельность» [1, 84]. 
в поздний период развития ирония действует в поле самосознания личности, вы-
полняя роль ее психологической и интеллектуальной самозащиты перед лицом 
трагического понимания невыполнимости универсалистских задач.
Ироническая интонация присуща и некоторым произведениям художников 
бидермайера. Даже в самом происхождении названия стиля бидермайер была 
изначально заложена ироническая интонация: известно, что под именем Готлиба 
Бидермайера, придуманного немецким поэтом л. айхродтом, выходила серия 
стихотворений, пародирующих любительское творчество некоего сельского 
учителя, воспевающего идиллическую гармонию мира обывательских радостей 
мещанина-графомана. в целом ряде произведений бидермайера человек, занима-
ющийся духовной деятельностью, искусством, предстает не в образе трагического 
героя, а скорее милого, «не от мира сего» чудака (ил. 8), что говорит о восприятии 
образа поэта окружающими, в глазах которых пафос романтического художника 
уже выглядит нелепо. Так бидермайер одновременно хочет внести в свой образ 
мира романтическую возвышенность и поэтичность и вместе с тем понимает, 
что жить в реальной действительности по меркам высоких идеалов романтизма 
невозможно. 
Ил. 8. Карл Шпицвег. Бедный поэт
в 30–40-е гг. XIX в. романтическое движение в Германии переживает кри-
зис, который выразился в том, что патетика идейной целеустремленности стала 
сменяться настроениями пессимизма, трагичности, отчуждения от реальности. 
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Добровольно возложенное на себя романтиками бремя стремления постоянно 
соответствовать идеалу и ежесекундно творить его, оказалось объективно непо-
сильным, что не могло не привести к разочарованиям, трагическому ощущению 
невоплотимости идеала и невозможности самореализации. Планка духовной на-
пряженности была столь высока, что контраст с реальной жизнью обыкновенного 
человека, не способного существовать в состоянии трагического одиночества 
и разочарования жизнью, был очевиден. в каком-то смысле компенсацией этого 
культурного разрыва стало образование некоей переходной сферы существова-
ния человека, надеющегося на вступление с действительностью в реальные, а не 
воображаемые гармоничные отношения. 
время бидермайера было временем постепенного затухания ореола творче-
ского духовного прорыва ярких индивидуальностей, выдающихся личностей, 
рождавших идеи и гениальные произведения. взлеты по вертикали культуры 
теперь сменились распространением ауры достижений гениев в горизонтальную 
плоскость. Этот уровень функционирования культуры определяется не творцами, 
а публикой, пытающейся адаптировать высокие смыслы к своему пониманию, 
низвести гения до уровня вкуса. вкусы публики, с одной стороны, были обращены 
к великой культурной эпохе XVIII — начала XIX в. (не только классицизма и ро-
мантизма, но и сентиментализма и рококо), а с другой стороны, соответствовали 
духовному кругозору современной социальной среды, основу которой составляло 
мелкобуржуазное городское общество, средний класс того времени. Этот пере-
лом от аристократической к демократической культуре изменил вектор интереса 
к искусству — с идейно-эстетического к потребительскому.
Хотя духовно-ценностный авторитет искусства был велик, его следовало при-
способить к жизненным обстоятельствам естественного течения жизни человека, 
популяризировать, упростить. запросы публики во многом определяли не только 
общий характер художественной культуры, но и язык и стилевые особенности 
искусства. Так, наиболее востребованным оказалось искусство малых камерных 
форм: жанровая живопись, лирические стихотворения и новеллы, песни, романсы 
и камерные инструментальные произведения. Такое искусство могло войти не-
посредственно в дом человека, украсить его, эстетизировать обыденную жизнь. 
вкусы публики не определялись какими-то стилевыми пристрастиями, они были 
достаточно широки в том смысле, что принимали различные стилевые мотивы 
и были готовы к смешению ампира и сентиментализма, рококо и романтизма. 
но все же предпочтение отдавалось изяществу форм и мастерству исполнения. 
запросы публики соответствующим образом стимулировали и деятельность 
художников, ориентировавшихся на уже известные образцы жанров и стилей, 
побуждая к эпигонству и стилизациям. Поэтому художественные создания 
бидермайера и не отличались яркими новаторскими формами и смыслами. Его 
эстетика была скорее эстетикой изящного вкуса, но не творческих прорывов, она 
была полистилистична, поскольку, не имея конструктивного центра формообра-
зования, складывалась из множества разнородных форм, которые можно было 
сопоставлять, оценивать в контексте салонных разговоров, демонстрируя свою 
осведомленность, но не побуждая к глубоким переживаниям и размышлениям. 
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«…вся эта эпоха стремилась к усреднению и робости… почти все смелое в ней, 
своеобразно преломляясь, одомашнивалось… официальная культурная политика 
тоже направлена была на укрощение страстей и на проповедь “покоя как первой 
гражданской добродетели”... массовый вкус мещанской публики требовал уме-
ренности и если даже пикантности, то тоже в умеренных и благопристойных 
дозах…» [5, 338].
в истории культуры существовали разные варианты стилеобразования. в воз-
никновении стиля бидермайер главную роль сыграли не идейные концепции, 
а то, что представителями школы «анналов» Ж. ле Гоффом, Ж. Дюби, р. Шартье 
и другими предлагалось считать ментальными представлениями. Представле-
ния — это матрицы, конституирующие и мысли, и поступки людей, рождающиеся 
из потребности участников данного сообщества сделать «мир для себя» более 
доступным восприятию. По мнению Ж. ле Гоффа, ментальная история — это 
история неявного, имплицитного, это собственно человеческое измерение исто-
рии, ее антропологический ритм и границы» [3, 30].
Такой подход ориентирован на глубинные формы интегрированности челове-
ка, в которых переживания, ощущения, мысли и поступки не могут рассматривать-
ся независимо друг от друга и идейный мир оказывается неразрывно связанным 
с повседневностью. Исследователи подчеркивают, что анализ исторической мен-
тальности освещает прежде всего массовое сознание и поведение, в основе которых 
лежат так называемые ментальные стереотипы. сторонники «ново-исторической 
науки» активно использовали понятие ментальности, которое являлось для них 
основанием исторической типологизации культуры, одной из основополагающих 
категорий которой стало понятие «стиль жизни».
Понятие «стиль жизни» вошло в гуманитарное познание как целостная ха-
рактеристика особенностей человека в единстве его ментальных, рациональных, 
духовных и душевных качеств, глубинных пластов его психики, сознания и по-
ведения. отсюда пошла традиция именовать целостность человеческих типов, 
проявляющуюся в действии, стилем жизни. При этом «жизнь» — комплексная 
актуализация духовно-душевной и телесной целостности человека, а стиль — ее 
выразительная структурная модель, константная в разных проявлениях.
в философской антропологии второй половины ХХ в. становится домини-
рующим толкование стиля как спонтанного выражения человеческой натуры, 
ментальной структуры субъекта, характеризующегося бессознательностью 
и неустойчивостью связей. в стилевом выражении смысложизненная интенция 
человека рационально не отрефлектирована, не имеет очевидной (нравствен-
ной, религиозной, идеологической) мотивации — человек предстает в стиле как 
деятельный субъект «жизненного мира». Такая трактовка стиля привела к тому, 
что именно стиль жизни стали считать определяющим все стилевые формы, то 
есть стиль искусства, стиль мышления, стиль культуры. согласно такому по-
ниманию стиль жизни выполняет функцию интеграции теории и практики, как 
форма жизни, охватывающая всего человека, приводящая опыт к целостности 
переживающего мир субъекта. Формы переживания реальности, первичные для 
стиля жизни, преобразуются в смысложизненные ценности, на основе которых 
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строится модель реальности и складываются формы мышления, а затем форми-
руются различные аспекты активности человека, в том числе стиля поведения, 
стиля искусства и т. п.
на тех этапах жизни культуры, которые называют переходными, в силу того, 
что еще не оформились осознанные доминанты и векторы дальнейшего пути 
культуры, что в ней на равных присутствуют тенденции, идущие от прошлого, 
и ростки новых смыслов, жизнь в культуре переживается как плюральная, децен-
трированная целостность, не имеющая доминантных векторов. в таких случаях 
стиль жизни оказывается одним из немногих сохранившихся видов устойчивости 
в процессе поиска национальной, исторической, социальной, индивидуальной 
идентичности, ядром процесса	самоопределения субъекта, из жизни которого 
прорастают его культурные формы.
в значительной мере неосознанная стилевая самоорганизация осущест-
вляется благодаря интенсивности коммуникативных связей в языковом поле 
социокультурного сообщества. стиль жизни, выступающий как выражение 
жизненной ориентации субъекта, осуществляемое через маневрирование внутри 
символической культурной практики общества, трактуется как способ и форма 
самоорганизации процесса жизни, как соразмерность и соотнесенность форм 
жизни в контексте культурных смыслов. Таким образом, стиль жизни, не являясь 
свойством субъекта, показывает «кто» есть «кто» для «кого» и в какой ситуации. 
стилевые характеристики, варьирующиеся в диапазоне коммуникативных ожи-
даний сообщества, фиксируют взаимодействие жизненного и культурного мира, 
способствуя структурированию коммуникативного сообщества.
в современной культурантропологии, акцентирующей антропологическую 
составляющую историко-культурного процесса, даже понятие «стиль культуры» 
становится производным от понятия «стиль жизни». Такая точка зрения обосно-
вывается тем, что, поскольку состояние современной культуры предопределено 
характером ее субъекта, утрачивающего качества цельности и твердой структури-
рованности во всех своих проявлениях, органической средой жизнедеятельности 
такого субъекта оказывается не поле культурных свершений, а повседневная 
жизнь и коммуникация, поэтому не культура задает стиль жизни, а стиль жиз-
ни задает стиль культуры. в соответствии с таким пониманием сами культуры 
трактуются как стили жизни, способы жизненного поведения человеческих 
общностей.
Таким образом, понятие «стиль жизни» оказывается важным в постмодер-
нистской трактовке культуры, согласно которой задача культурологии состоит 
в конструировании действительности опыта, различного у разных субъектов. 
в этом случае высшей ценностью становится сама повседневная жизнь как живая 
практика человеческого опыта, а стили культурной деятельности оказываются 
формой выражения стилей жизни и выводятся за пределы ее собственных куль-
турных детерминант в область практической жизнедеятельности.
в искусствознании и эстетике второй половины XX в. понимание стиля так-
же смещается в сферу спонтанной жизнедеятельности. но если не считать стиль 
продуктом и ценностью художественного творчества, если отказаться от анализа 
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стиля художественного произведения и стиля автора, заменяя их понятием «стиль 
жизни», то получается, что художественный стиль возникает за границей сферы 
искусства и оказывается выражением «эстетики жизненной позиции». Такой 
подход, разумеется, не является универсальным для анализа стиля культуры 
и искусства, но тем не менее он может оказаться плодотворным для исследования 
таких переходных типов культуры, которые характеризуются вариативностью 
и неструктурированностью культурных ценностей, состоянием неустойчивых 
и неуравновешенных соотношений жизненных, культурных и социальных ориен-
таций. стиль жизни оказывается одним из немногих параметров, фиксирующих 
тип организации и интегрированности подобных систем [8].
стиль бидермайер относится именно к такому типу стилеобразования. о нем 
можно говорить как о стиле, несмотря на его полистилистичность и эпигонские 
тенденции, потому что в его основе заложен определенный стиль жизни. Если 
для классицизма стиль являлся выражением осознанной идейной программы, 
опирающейся на устойчивые ценностно-смысловые максимы риторической 
культуры, а для романтизма стиль индивидуальности воплощал точку схожде-
ния духа универсума с творческим потенциалом личности, то стиль бидермайер 
определялся смутными интенциями зарождавшейся демократической культуры 
и сообщества людей, ищущего, но пока не нашедшего свои смысловые ориентиры 
и отчетливый язык культурных форм. 
социальная идентификация вступающей в реальную силу буржуазии, со-
циальные координаты и жизненно-практические ценности которой уже вполне 
определились, осуществлялась на базе и через посредство практического жизнен-
ного опыта. не удивительно, что именно он свидетельствовал о наличии опреде-
ленного жизненного порядка, который надлежало сохранять и укреплять. а вот 
культурный образ идентичности еще не был найден, собственно, путь к этому 
культурному образу и определял смысловой проект бидермайера. 
Пока позиция избирательности, ясного осмысления границ и их обработки, что 
является основанием большого культурного стиля, еще не созрела, единственным 
устойчивым базисом самоидентификации субъекта культуры оказывался сам 
жизненный процесс. в этой непосредственной процессуальности как бы самопро-
извольно, подобно естественному отбору, перерабатывался прежний материал уже 
состоявшейся культуры. Принималось все, что могло войти в жизненный контекст, 
и отсекалось то, что казалось с ним несовместимым, чрезмерным, отсюда плю-
рализм и усредненность, ставшие принципом избирательности и организующим 
началом стиля бидермайер. Этот стиль не обладал ни свободой и уверенностью 
самодетерминированности, ни ответственностью избирательной позиции, но 
его несамостоятельность компенсировалась коллективным коммуникативным 
самонастраиванием сообщества, интуитивно пытавшегося все же почувствовать 
свою цельность и самость.
социальная общность укрепляется коллективными интересами и коммуни-
кативными связями, особенно на том этапе, когда ее цели и средства не обрели 
идеологического осмысления. здесь важны не индивидуальные творческие проек-
ты и свершения, придающие динамику и задающие импульсы развития процесса, 
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а эффективные формы стабилизации становящейся качественной определенности. 
Поэтому в это время утверждается авторитет ценностей демократической куль-
туры, которая хотя и интуитивно, но уже вполне определенно противопоставляет 
себя элитарной культуре духовного аристократизма. в истории культуры новей-
шего времени возникали разные варианты сближения и расхождения элитарной 
и массовой культуры. в первой трети XIX в. на примере соотношения романтизма 
и бидермайера мы видим несмелую попытку их сближения; затем с возникнове-
нием концепции «искусства для искусства», перелившейся позднее в эстетизм, 
их расхождение стало очевидным; в «модерне» элитарное и массовое пришли 
к согласию, чтобы снова разойтись во времена модернизма и сблизиться в пост-
модернизме. По-видимому, когда «эстетическое» утрачивает метафизическую 
составляющую своего содержания и в нем начинает доминировать чувственное, 
материально-предметное, декоративное, оно становится более доступным для 
распространения по горизонтальной оси координат жизни и культуры, тогда начи-
нается активная эстетизация пространства жизненной реальности. субъект здесь 
является прежде всего человеком в среде, а не личностью в культуре. Его связь со 
средой обеспечивается «дизайном» повседневности, а не духовно-ценностными 
отношениями — так поле массовой культуры становится определяющей сферой 
его существования.
Идеал совершенства и дидактизм культуры Просвещения, романтический 
культ творчества и ожидание гениальности творческой личности — все это было 
несовместимо с практицизмом и позитивизмом коллективного человеческого со-
общества времен бидермайера. высокие ценностные устремления принимались 
им только в той степени, в какой они могли совмещаться с жизненными реалия-
ми и содействовать сплочению коллективного образа жизни. адаптация пафоса 
Просвещения и романтизма к жизненному горизонту повседневности не могла не 
обернуться профанацией высших смыслов и образов: поэзия мира превращалась 
в поэтичность, тоска по идеалу — в мечтательность, этическая патетика — в до-
бропорядочность, красота — в красивость, но зато эти трактовки становились до-
стоянием массового культурного сознания и в известной степени определяли его 
вкусы, на основе которых формировалась мода. Модными становились не только 
фасоны, оформление интерьеров, альбомы барышень, но и модели поведения, 
мимикрирующие под романтические образы.
Культурно-коммуникативная вкусовая среда характеризовалась много-
словностью и поверхностностью, присущей салонным разговорам о красоте, 
об искусстве, о нравственности, не выходившим за рамки общепринятого, но 
и не претендующим на строгую нормативность суждений. вместе с тем, при 
всей кажущейся зыбкости культурных и художественных позиций бидермай-
ера, его утверждающей основой являлась сама жизненная практика, которая 
существовала, функционировала, была разнообразной, объединяла частных 
индивидуумов в сообщество, составляющее уже реальную силу нарождающей-
ся социокультурной действительности. Ее субъект постепенно обретал лицо 
в процессе культивирования своих вкусовых и поведенческих привычек и на-
чинал ощущать свою идентичность не только в социальном, но и в культурном 
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мире. Так обнаруживается взаимодействие социальных и культурных связей, 
поскольку выработка форм социальной идентичности сообщества и личностной 
причастности к ней осуществляется через каналы культуры: традиции, обы-
чаи, ментальности, мотивацию поведения и вкусовых пристрастий, семантику 
символических форм, в том числе стилевых ориентаций [4]. М. Фуко называл 
стиль жизни самопроизводством, самотехнологией субъекта, полагая, что стиль 
жизни обладает творческим потенциалом, производя конструирование целостно-
го (ценностно-поведенческого) образа человека, творящего свой стиль как свой 
жизненный проект. в этом смысле поколение буржуазного общества 30–40-х гг. 
XIX в. в процессе поиска образа своей культурной идентичности сумело нащу-
пать и выстроить свой стиль жизни, обладавший своеобразными чертами стиля 
культуры и стиля искусства, благодаря чему бидермайер занял свое особое место 
в культуре первой половины XIX столетия. 
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